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ALBINO PEROSA: LA VITA 





tratto dal testo omonimo di Pietro Biasatti 


Albino Perosa nasce a Rivi- 
gnano il 20 aprile 1915 da Atti- 
lio e Lina Dorigo. Una ragazza, 
la madre, venuta dalla Carnia. Il 
padre un giovane mugnaio co- 
scritto per la guerra. 


Il 24 maggio inizia il conflit- 
to mondiale. Il papà avrà giusto 
il tempo di vedere il suo piccolo 
ancora una volta e poi ritornerà 
al fronte, sopra Cortina, sul Pal 
Piccolo, dove morirà. Albino ha 
solo sei mesi. 


La madre vedova e il bimbo or- 
fano resteranno presso il nonno 
paterno che continua a gestire 
il mulino insieme con un altro 
figlio. 


Il parroco di Rivignano Anto- 
nio Shaiz ha come cooperatore un 
giovane prete, don Vittorio To- 
niutti, fresco di nomina e di stu- 
di. Aveva studiato a Padova, con 


Oreste Ravanello, che gli aveva 
trasmesso la tecnica musicale e 
la passione per il canto corale. 


Il piccolo Albino Perosa ag- 
gregato, per l'intuizione ed il 
servizio pastorale del giovane 
sacerdote al gruppo dei pwueri 
cantores di Rivignano, impara a 
cantare il gregoriano. Nel 1925, 
a dieci anni, partecipa con il 
coro di Rivignano a un concerto 
che si tiene nel Seminario Mag- 
giore di Udine 


Nel 1927 arriva il nuovo arci- 
vescovo mons. Giuseppe Noga- 
ra. Il piccolo Albino viene messo 
in Seminario, con l'assenso del- 
la famiglia. 


Dopo il Seminario Minore Al- 
bino Perosa, affronta il cammino 
del Seminario Maggiore di Udi- 
ne: gli studi classici del liceo si 
accompagnano già con il suo ap- 
proccio al canto ed alla musica: in 


Seminario insegna canto e musi- 
ca don Mario Roussel. Anche que- 
sto prete maestro appartiene al 
Movimento Ceciliano e si colloca 
nella tradizione friulana tipicizza- 
ta dal fondatore Jacopo Tomadini. 


Nel Seminario di Udine si vive 
dell’eredità di Candotti e di To- 
madini. Ma concorrono con ap- 
porti stimolanti e ancora inno- 
vativiigrandi maestri italiani di 
musica da chiesa, come Loren- 
zo Perosi (1872-1956), Raffaele 
Casimiri (1880-1948), Licinio 
Refice (1883-1954) e, in Friuli, 
Giovanni Pigani (1892-1965). Il 
chierico Perosa si forma e si per- 
feziona in questo clima cultura- 
le e ancora giovanissimo viene 
incaricato di accompagnare, di 
istruire, di animare le cantorie. 


A Bertiolo, dove la famiglia 
Perosa - dopo aver chiuso per 
sempre il mulino di Rivigna- 
no - si era trasferita, vi era una 
solida tradizione musicale e co- 
rale. C'erano, nel ’37, i Paroni: 
don Gino e Ottavio. Vi arriva 
anche don Albino che fa scuola 


con loro sui pianoforti, ma an- 
che sul magnifico organo di San 
Martino. 


E diventa prete nel 1939, or- 
dinato da mons. Nogara. 


Don Albino è destinato come 
cooperatore nella parrocchia 
urbana di San Nicolò al Tempio 
Ossario dove c'è un grande or- 
gano sul quale può studiare an- 
cora e usare come strumento. 


Ma intanto arriva la guer- 
ra. Tempi di paura e di morte. 
Molti preti hanno scelto volon- 
tariamente di assistere i solda- 
ti sui vari fronti e sono partiti 
all'avventura. Fra loro anche i 
professori del Seminario come 
don Aldo Moretti, don Riccardo 
della Rovere, mons. Guglielmo 
Biasutti, mons. Redento Bello 
e altri che, rientrati feriti o in- 
columi, si dedicheranno chi alla 
Resistenza, chi all’assistenza, 
chi di nuovo all’insegnamento o 
alla ricerca. 


Presso la parrocchia del Tem- 


pio Ossario, arriva come coope- 
ratore don Giorgio Vale. C'è im- 
mediata intesa con don Albino. 
Sono ambedue giovani brillanti 
che entusiasmano ragazzi e gio- 
vani. Il vecchio parroco, mons. 
Antonio Zambano, li lascia fare 
e tollera bonariamente anche 
le scappatelle dei giovani cap- 
pellani che non si risparmiano 
nell’accendere occasioni di festa 
e di passatempi. 


Dopo l’8 settembre 1943 tran- 
sitano per la stazione ferroviaria 
di Udine i treni che trasportano 
i deportati verso i campi di con- 
centramento tedeschi. Un diffu- 
so volere di partecipazione agli 
stenti di quei soldati percorre 
la città e nelle parrocchie ci si 
adopera per raccogliere cibo, ve- 
stiario e sigarette da fornire ai 
prigionieri in transito. 


Nella parrocchia del Tempio 
Ossario i due cappellani sono 
impegnati in un’opera assisten- 
ziale continua e la S. Messa do- 
menicale è il momento in cui si 
annunciano le iniziative di soli- 


darietà concrete ai deportati. 


Dopo gli annunci fatti dal 
celebrante, una domenica, don 
Giorgio si reca all’ambone per 
sollecitare la gente a non di- 
menticare la raccolta di sigaret- 
te perché sono importanti segni 
di conforto per quei giovani che 
partono verso l’ignoto. Don Al- 
bino, che accompagna i canti 
della Messa, intona improvvisa- 
mente sul grande organo il Va 
pensiero dal Nabucco di Verdi. 


La commozione invade i pre- 
senti che solidarizzarono con i 
preti e con i soldati. Ma quell’in- 
no improvviso e solenne segna 
in modo ufficiale l'ingresso di 
don Albino e di don Giorgio nel- 
la Resistenza che, dopo 1l’8 set- 
tembre 19483, si è organizzata a 
Udine e in Friuli. 


Don Albino e don Giorgio Vale 
entrano in quella rischiosa or- 
ganizzazione prendendo i nomi 
rispettivamente di A/boino e di 
Willy facendo della parrocchia 
del Tempio uno dei punti di rife- 


rimento più importanti di Udine 
per il supporto e l'assistenza ai 
partigiani, collaborando con co- 
loro che dal Seminario Arcive- 
scovile coordinano e dirigono le 
operazioni più complesse. 


Don Albino ha 28 anni e di- 
spone, oltre che della forza fisi- 
ca del giovane sano e robusto, la 
fantasia incoercibile dell’inven- 
tore, il senso dell'umorismo, la 
generosità del cristiano verace, 
cui più che i dettagli importano 
la vita degli uomini e delle don- 
ne impegnati nel rifiuto degli 
invasori nazisti. 


I suoi punti di riferimento 
sono le sale e gli uffici della par- 
rocchia, la cupola del Tempio 
Ossario, il Seminario, la libreria 
Carducci, l'Ospedale Civile dove 
il prof. Pieri accoglie e cura i 
partigiani feriti che don Albino 
porta o riporta con stratagemmi 
che solo la furberia intelligente 
di Alboino e di Willy potevano 
escogitare. 


Hanno anche intessuto un 


rapporto fiduciario con le fami- 
glie della parrocchia presso le 
quali fanno ricoverare uomini e 
donne della Resistenza in fuga o 
feriti, e poi scrivono, stampano, 
smistano materiale informativo 
talvolta criptato talvolta palese 
e lo distribuiscono disinvolta- 
mente rischiando l’arresto e la 
deportazione (quando non la fu- 
cilazione). 


La stagione della Resistenza 
volge al termine quando viene 
recapitata ai due preti del Tem- 
pio la seguente missiva con lo 
stemma del PNE: 


Ai rev. D. Albino Perosa e Giorgio Vale 
A titolo d'amicizia crediamo dovere 
nostro avvertirVi che i Vostri nomi 
corrono in questi giorni per gli am- 
bienti nostri. 

Attenzione all'imprevvisto [sic!]. Ed 
alla X° Mas. 

Udine, 20 dicembre 1944/XXTIIT° 
Due ammiratori 

(di parere politico diverso dal Vostro) 


A guerra finita don Albino, che 
non ha mai smesso di studiare 


musica e di esercitarsi sul gran- 
de organo del Tempio Ossario, 
decide di iscriversi al Liceo Mu- 
sicale Pareggiato «Jacopo To- 
madini» di Udine, dove insegna 
organo e composizione mons. 
Giovanni Pigani. 


L'incontro con il maestro Gio- 
vanni Pigani è decisivo per la 
sua formazione artistica. Ciò 
che aveva appreso in Seminario 
da Roussel, ciò che aveva perfe- 
zionato in parte con le lezioni di 
Mario De Marco al pianoforte, 
trova nel magistero di questo 
prete solidamente formatosi al 
Conservatorio di Bologna, già 
autore di composizioni sacre ed 
esperto maestro di coro, lo sve- 
lamento di un mondo musicale 
evoluto e aperto ad esperien- 
ze nuove e stimolanti per un 
apprendista attento e geniale 
com'era il Perosa. Pigani appar- 
tiene al Movimento Ceciliano e 
a tutta la tradizione del rinno- 
vamento del canto sacro: le sue 
Messe, i suoi inni sacri, si iscri- 
vono nella «nuova» corrente, 
ma la sua arte è un apporto che 


aveva maturato in luoghi che 
risentivano dell’influenza pa- 
rigina. La scuola d’organo, ma 
più ancora le lezioni di contrap- 
punto e composizione che egli 
impartiva, erano contributi che 
provenivano da una secolare 
evoluzione della tecnica musica- 
le e compositiva che aveva avuto 
le sue radici in Francia. 


Albino Perosa si diploma in 
organo e composizione organi- 
stica nel 1946 al Liceo Musicale 
Pareggiato di Udine, ma vuole 
progredire ancora dopo quella 
immersione nel nuovo e nell’arte 
che esalta la liturgia e che por- 
ta nelle parrocchie e nella città 
di Udine un vento di festa dopo 
l’immane tragedia della guerra. 


Incontra, dopo il diploma, il 
maestro Mario Montico che fa il 
paio con mons. Pigani e che ha 
perfezionato i suoi studi a Pari- 
gi: i suoi riferimenti, come as- 
seriva anche don Albino quando 
ricordava il suo maestro, sono 
César Franck (1822-1890) e Vin- 
cent d’Indy (I851-I933). 


Gli anni che Albino Perosa 
dedica al perfezionamento della 
sua formazione artistico-musi- 
cale non sono esclusivamente 
impiegati nello studio, ma sono 
tempi di lavoro compositivo, di 
servizio liturgico, di insegna- 
mento corale che egli svolge 
prima di tutto presso il Tem- 
pio Ossario di Udine, ma anche 
presso altre chiese e istituti del- 
la città e della provincia. 


Oltre a Messe e canti compone 
musiche per rappresentazioni. 


La Messa per voci bianche viene 
ripresa dalla Radio Inglese nel 
Natale del 1945 come voce del 
primo Natale «libero» in terra 
friulana. 


Perosa ha pure qualche oc- 
casione di uscire dall'ambito 
ecclesiale e di collaborare con 
maestri laici a produzioni di 
carattere profano che vengono 
eseguite nelle sale pubbliche. 


Collabora con Piero Pezzè 
quando questi organizza, nel 


1948, un concerto in Sala Aja- 
ce dedicato ad autori friulani. 
La composizione di don Albino 
si sviluppa per accenti polito- 
nali e marcatamente cromatici, 
rappresentando indubbiamente 
una pietra nello stagno dell’al- 
lora tranquilla produzione mu- 
sicale udinese. 


Nel dicembre 1955 muore 
mons. Giuseppe Nogara. Il 16 
maggio 1956 fa il suo ingresso 
solenne a Udine il nuovo arci- 
vescovo mons. Giuseppe Zaffo- 
nato, che proviene da Vittorio 
Veneto. Arrivando a Udine at- 
traverso il viale Venezia, vuole 
sostare, prima di arrivare in 
Cattedrale, al Tempio Ossario 
per rendere omaggio ai caduti 
in guerra e ai ragazzi del ’99 
morti nel conflitto mondiale, 
suoi vecchi coscritti. 

All'ingresso dell’arcivesco- 
vo nel Tempio Albino Perosa fa 
esplodere l’organo della chiesa 
in un solenne /ntroito commo- 
vendo il presule per tanta so- 
lennità e bellezza che quel suo- 


no gli rivolge come augurio di 
bene. 


L'arcivescovo, in quella me- 
desima circostanza, lo convoca 
per l’indomani in episcopio per 
affidargli l’insegnamento di 
musica e canto nel Seminario 
Maggiore di Udine. Don Albino 


accetta. 


Dall’autunno ‘56 si divide tra 
insegnamento in Seminario ed 
insegnamento di Religione nel- 
le scuole pubbliche, prevalen- 
temente negli istituti di scuola 
media superiore della città. 


Il suo insegnamento catechi- 
stico nella parrocchia del Tem- 
pio Ossario, specialmente alle 
S. Messe domenicali per i fan- 
ciulli, è quanto di più semplice 
ed immediato si potesse ascolta- 
re da un eloquio immaginifico 
e seducente per i bambini che 
ascoltano a bocca aperta senza 
annoiarsi; così a scuola di Reli- 
gione è piacevole ed interessan- 
te seguire la sua spontaneità ed 
immediatezza con la quale inse- 


gna che «infine il cristianesimo 
è un gran volersi bene e credere 
a Colui che ci ha amato per pri- 
Mo». 


Nel nuovo Seminario di Udi- 
ne, appena completato ed inau- 
gurato dal card. Angelo Giu- 
seppe Roncalli, patriarca di 
Venezia e futuro papa Giovanni 
XXIII, Albino Perosa ha modo 
di sviluppare tutto il suo poten- 
ziale didattico ed organizzativo. 


Oltre alla lezione di musica 
settimanale per ogni classe (vi 
sono dieci classi di giovani in 
quegli anni: ginnasiali, liceali, 
teologi per un numero comples- 
sivo di oltre duecento aspiranti 
al sacerdozio) organizza il coro 
del Seminario: il gruppo di can- 
to gregoriano, la cantoria per 
il canto polifonico, la scuola di 
pianoforte per quanti desidera- 
no parteciparvi. Ha in mente, 
sostenuto da mons. Remo To- 
soratti allora vicedirettore del 
Seminario, di preparare preti 
capaci di sostenere il canto li- 
turgico, di animare corali, di 


suonare e valorizzare i magni- 
fici organi friulani che sono in 
quasi tutte le chiese della regio- 
ne. 


Ed è veramente diventato un 
vivaio di melomani quel Semi- 
nario, perché proprio da quella 
organizzazione accurata e co- 
stante per la preparazione mu- 
sicale degli alunni verrà a pro- 
dursi una schiera di organisti, 
maestri di coro, ricercatori, li- 
turgisti che - preti o no - servi- 
ranno le comunità ecclesiali ed 
entreranno nei Conservatori. 


Fonda la biblioteca di musica 
del Seminario, da cui si attingo- 
no gli spartiti e le parti dei mu- 
sicisti della tradizione cividale- 
se (Candotti e Tomadini), come 
le composizioni di Lorenzo Pero- 
si, dì Licinio Refice, di Giovanni 
Pigani, di Franco Vittadini. Af- 
fida a ogni classe l’impegno per 
una esecuzione stimolando fra i 
giovani aspiranti musicisti una 
sorta di positiva competizione 
che produce risultati encomia- 
bili. 


È già in corso il Concilio Vati- 
cano II nel 1961 quando mons. 
Giovanni Pigani lascia la catte- 
dra di organo al Liceo Musicale 
e la affida ad Albino Perosa. En- 
tra a pieni titoli l’allievo di Mon- 
tico e Pigani ad animare uno 
studio che pochi ancora scelgo- 
no. Perosa lo rilancerà e gli darà 
quell’impulso decisivo per il 
quale il Liceo Musicale udinese 
diverrà Conservatorio Statale, 
nel 1982, con ben quattro catte- 
dre di organo: un numero che 
spicca anche nei confronti con 
le più grandi città italiane. Così 
il nostro si divide tra insegna- 
mento al Valussi, al Seminario, 
al Liceo Musicale, attività corale 
ed organistica nel servizio alle 
parrocchie. Un enorme carico di 
lavoro per l’instancabile operaio 
della vigna del Signore e per l’o- 
peratore culturale della città di 
Udine e del Friuli. 


Ciò che accade dopo la con- 
clusione del Concilio Vaticano II 
(1965) in campo liturgico è per 
don Albino un autentico choc da 
cui stenta a riprendersi durante 


gli anni successivi. Fino allora 
la liturgia della Chiesa Cattolica 
era celebrata in latino, le Mes- 
se solenni venivano musicate e 
cantate su testo latino. Nelle so- 
lennità il coro da chiesa canta- 
va, il popolo ascoltava. 


La  Sacrosanctum Concilium, 
primo documento emanato dal 
Concilio Vaticano II, riguarda 
la liturgia della Chiesa e apre 
alle lingue nazionali l’ingresso 
a pieno titolo nella celebrazione 
sacra. Non solo, ma incoraggia 
l'assemblea del popolo di Dio 
alla partecipazione attiva con il 
canto dell'assemblea: spunti e 
indicazioni di primo acchito non 
rilevanti, ma decisivi in ambito 
liturgico perché avvenga una 
sorta di rivoluzione da molti at- 
tesa e dai più paventata. Si co- 
struiscono gli altari verso il po- 
polo, si celebrano già nel 1966 
le Messe in italiano, si canta in 
italiano e friulano, i musicisti si 
adoperano per preparare canti 
nuovi per le occasioni liturgiche 
delle parrocchie. 


Concomitantemente don Al- 
bino - come raccontava - tenta 
una reazione anche rabbiosa al 
pericolo che tramontasse di col- 
po ciò che era stato costruito 
con secoli di lavoro, di studio, di 
sforzi, di errori, di speranze. Ma 
anche dal Seminario, proprio i 
suoi allievi escono nelle parroc- 
chie armati di chitarre, e con 
musiche e canti religiosi ritmati 
dalla batteria e amplificate dagli 
altoparlanti. 


Raccontava ancora don Albi- 
no di essersi trovato nel 1967 
al funerale di don Antonio Fo- 
raboschi a Cividale. Era stato 
quell’insigne musicista e ma- 
estro di cappella l’ultimo con- 
tinuatore della tradizione civi- 
dalese di Candotti e Tomadini. 
Durante le esequie dell'amico 
sacerdote e compositore, la can- 
toria del Duomo di Cividale ese- 
gue una serie di canti liturgici, 
una messa da morto «vecchio 
stile»: interminabili performances 
di cantori affaticati e stanchi. 
Perosa, - raccontava lui - capisce 
che bisogna cambiare, che non 


si può pretendere che la gente 
sopporti più musiche di tal ge- 
nere eseguite in chiesa. 


Bisogna, volenti o nolenti, en- 
trare nel clima post-conciliare, 
cavalcare un processo innova- 
tivo con sapienza e con la pre- 
parazione liturgico musicale di 
cui dispone, scartando il futile, 
tenendo il buono, e tentando 
l'innovazione, come fa il sapien- 
te amministratore che «prende 
dal suo tesoro cose nuove e cose 
antiche». 


E da quei mesi la produzione 
di Perosa parte discretamen- 
te, ma con decisione, verso la 
grande occasione del Congres- 
so Eucaristico Nazionale che si 
sarebbe celebrato a Udine nel 
settembre 1972, alla presenza 
di papa Paolo VI. Inizia a musi- 
care le parti mobili delle Messe: 
salmi, antifone, offertori, canti 
di comunione su testi in lingua 
italiana, predisponendo - nel 
tessuto compositivo - ruoli per 
la cantoria e ruoli per l’assem- 
blea. Si propone di comporre 


canti per tutti i temp: liturgici 
dell’anno al fine di realizzare un 
corpus completo e organico se- 
condo i criteri e le istruzioni che 
la Congregazione Vaticana del 
Culto Divino emana, in base alle 
indicazioni generali del Concilio 
Vaticano II. 


La fatica di don Albino, in 
quegli anni, è grande e diutur- 
na. 


Ha organizzato da qualche 
anno la formazione di una cora- 
le cittadina presso il Liceo Musi- 
cale «Tomadini» assieme al suo 
maestro di un tempo: Mario De 
Marco. Con quella compagine 
prepara manifestazioni musi- 
cali; con il coro del Seminario 
continua il suo insegnamento 
ai chierici (fino a quando il Se- 
minario non verrà smantellato) 
e, in vista del Congresso Euca- 
ristico, distacca dal Liceo Musi- 
cale gran parte dei cantori per 
dare impulso al coro Santa Ce- 
cilia del Duomo di Udine di cui 
diviene padre rifondatore, es- 
sendo nel frattempo succeduto 


al suo maestro Giovanni Pigani. 
Lascia quindi il coro del Liceo 
Musicale e si dedica totalmente 
al coro del Duomo componen- 
do per le esecuzioni ordinarie e 
straordinarie che si susseguono 
nella Metropolitana udinese. 


E su mandato dell’arcivesco- 
vo mons. Giuseppe Zaffonato, 
tramite don Aldo Bressani, se- 
gretario organizzativo del Con- 
gresso Eucaristico Nazionale, 
predispone lo spartito di tutte 
le liturgie previste per le cele- 
brazioni legate al Congresso. 
Ma non resiste alla tentazione 
di comporre una monumentale 
Missa Solemnis in latino e un al- 
trettanto grande 7e Deum che 
viene eseguito al termine del 
Congresso nel duomo di Udine 
con accompagnamento dell’or- 
chestra e dell’organo. 


Il lavoro per il Congresso Eu- 
caristico è stato fin troppo. Con- 
clusa la manifestazione don Al- 
bino crolla. 


Lo colpsce un ictus cerebra- 


le. Viene ricoverato in ospedale 
e per un po’ stenta a riprender- 
si. Finché, dopo qualche mese, 
si ristabilisce del tutto e può 
ritornare al «travaglio usato». 
L'arcivescovo intanto lo nomi- 
na canonico onorario del Capitolo 
metropolitano col titolo di Mon- 
signore. 


Intanto, mentre presta anco- 
ra servizio pastorale al Tempio 
Ossario, si è trasferito con la 
madre in un appartamento al 
civico 39 di via Caprera, aven- 
do ottenuto un’abitazione nello 
stabile di proprietà della fami- 
glia Tomat, a cui appartengono 
le sorelle Tomat, collaboratrici 
e vicine a lui ed alla madre. La 
mamma di don Albino morirà 
nel 1971. 


La preoccupazione costante 
di don Albino per il futuro del- 
le parrocchie friulane circa la 
liturgia ed il canto sacro sono 
costanti. Diciamo per la litur- 
gia, perché ha la fortuna di in- 
contrare fra gli insegnanti del 
seminario teologico il prof. don 


Pietro Bertolla, persona coltis- 
sima e attiva nel movimento li- 
turgico italiano, insegnante di 
storia, riorganizzatore infatica- 
bile della grande biblioteca del 
Seminario che gli sarà intitolata 
dopo la morte. 


La preoccupazione per il fu- 
turo liturgico delle parrocchie 
assilla entrambi e, dì fronte ad 
un seminario che si sta svuo- 
tando di aspiranti al sacerdozio, 
incoraggiato anche da mons. 
Bertolla, don Albino decide di 
allargare la scuola di musica 
per i seminaristi ai laici, ragaz- 
zi e ragazze, che - indirizzati dai 
parroci - fossero venuti a studia- 
re musica in seminario. 


Avvia così la Scuola Diocesana 
di Musica, aperta a quanti desi- 
derano prepararsi tecnicamen- 
te, ma anche apprendere i crite- 
ri da adottare nelle scelte e nelle 
esecuzioni della musica sacra 
nelle loro parrocchie. 


Dalla sede della Scuola di Mu- 
sica presso il Seminario si stac- 


cheranno altre sezioni: ad Am- 
pezzo, a Basiliano, a Gradisca 
di Sedegliano, a Mortegliano, a 
Moruzzo e a Varmo. 


Ha lasciato questa eredità don 
Albino ma - negli ultimi tempi - 
si lamentava come non fosse sta- 
to valutato appieno questo sfor- 
zo e questo lavoro teso a servire 
la Chiesa diocesana: «Ho tanto 
lavorato nella mia vita - scrivevo 
parti anche tutta la notte - ma 
lavorerei ancora di più se tor- 
nassi a vivere», ebbe un giorno 
a dire agli amici. Il culmine del- 
la sua fatica è proprio in quegli 
anni fino all’81. Il suo impegno 
principale è il coro Santa Cecilia 
del Duomo di Udine, composto 
da ben sessanta coristi, uomini 
e donne: una compagine artisti- 
ca per la quale profonde senza 
tregua non solo vigoria fisica, 
ma soprattutto creazioni musi- 
cali nuove, parti proprie delle 
Messe solenni di Natale e di Pa- 
squa che poi esegue talora con 
l'organo, talora con l’orchestra. 


Il 6 maggio 1976 il Friuli è 
colpito dal terremoto. 


Un’immane catastrofe 
che colpisce l’Alto Friuli e la 
Carnia e che, oltre ai danni ma- 
teriali, incide sul piano morale, 
civile, ecclesiale. Si seppellisco- 
no i morti, si valutano i danni 
e il da farsi. Ma a settembre an- 
cora nuove scosse e altri danni 
incalcolabili. L'arcivescovo di 
Udine mons. Alfredo Battisti, 
da tre anni arrivato a guidare 
la Diocesi friulana, organizza 
l’attività della Chiesa locale nel- 
la collaborazione con le ammini- 
strazioni pubbliche per la rico- 
struzione economica, logistica, 
sociale delle zone disastrate. 


Le caritas sì adoperano per i 
gemellaggi che consentono di 
far pervenire gli aiuti dall’Italia 
e dall’estero ai centri disastra- 
ti. Si avvia decisamente la rico- 
struzione. È un tempo di crisi. 
La preghiera della Chiesa è in- 
trisa di dolore e di morte. Ma i 
segni di speranza s’accendono. 
Don Albino Perosa accompa- 


gna i momenti celebrativi con 
qualche suggerimento musica- 
le, come per il primo anniversa- 
rio del terremoto a Gemona, il 
6 maggio 1977: l’Ave Maria con 
il finale dell’A//eluja, semplicis- 
simo su tema gregoriano, che 
non è trionfalistico, ma annun- 
ciatore di una luce che si stenta 
ancora a vedere ma che arriverà 
per i vivi e per i morti. 


Battisti 
le far conoscere alle Chiese del 
Nord-Europa la situazione friu- 


L'arcivescovo VUuo- 


lana. Lo preoccupa in quel pri- 
mo anno la situazione di Ven- 
zone completamente distrutta, 
con quel suo Duomo, gioiello 
medievale posto alla porta Nord 
del Friuli. Incarica don Albino 
di preparare una liturgia so- 
lenne da eseguire nel settembre 
1977 al Katholikentag di Fribur- 
go in Brisgovia. 


Don Perosa compone la Missa 
de Angelis e fa preparare l’esecu- 
zione al coro Santa Cecilia del 
Duomo ed al coro Sot el Agnul di 
Galleriano. 


Sarebbe un buon biglietto da 
visita la presenza in Germania 
di quella musica sacra e di quei 
cori, con gli organisti friulani 
Rosso e Zanetti. Ed è memorabi- 
le quell’esecuzione dove le can- 
torie eseguono i pezzi della Missa 
de Angelis armonizzati e svilup- 
pati da don Albino e l'assemblea 
tedesca risponde perfettamente 
con i tratti del gregoriano che si 
alternano rincorrendosi fino ad 
arrivare insieme alla conclusio- 
ne dell’Amzen solenne. 


E arriva il 12 luglio 1981, 
quando dà le dimissioni dall’in- 
carico di Maestro di Cappella 
del Duomo di Udine, e si tira in 
disparte. Gli succede nella dire- 
zione del coro del Duomo don 
Gilberto Pressacco. Il nuovo 
maestro ha altri interessi musi- 
cali, e le composizioni sacre di 
don Albino sono quasi del tut- 
to escluse dalle esecuzioni nella 
Cattedrale. 


Ma non si dà per vinto. Ra- 
duna intanto un gruppo corale, 
formato per lo più da giovani, 


presso la parrocchia del Tempio 
Ossario e riprende a scrivere, a 
far cantare, a partecipare con 
il suo coro anche a qualche ce- 
lebrazione del vescovo, specie a 
quelle che il presule celebra il 
1° novembre presso il cimitero 
urbano in occasione della ricor- 
renza dei Santi e dei Defunti. 
Ora lodiamo gli uomini illustri è 
l’antifona che don Albino prepa- 
ra per quelle circostanze. 


C'è poi la maggioranza delle 
parrocchie, dei maestri di coro 
e delle cantorie che seguono le 
più disparate esperienze mu- 
sicali: alcune pievi hanno già 
stampato il libro dei canti della 
parrocchia non escludendo le 
musiche di Perosa, ma prefe- 
rendo solitamente musica più 
popolare perché - si asserisce - 
«i canti di Perosa sono difficili 
per la gente». 

Incontrandolo quasi 
giorno al caffè, per uno scam- 
bio amichevole di valutazioni e 
di battute, gli propongo di mu- 
sicare una mia sacra rappresen- 


ogni 


tazione che avevo scritto per ri- 
cordare il millenario della città 
di Udine: Udine, mille e non più 
mille: mattutino per una città. Gli 
sembra di rinascere. Ci mette 
l'orchestra, tre cori, e tanto gu- 
sto, e riesce anche ad inserirvi 
un motivo di Bob Dylan: Quante 
le strade che un uomo farà. La rap- 
presentazione viene replicata 
e viene data anche in Duomo a 
Udine, alla presenza dell’arcive- 
scovo Battisti. 


Tanto è il successo di Udine, 
mille e non più mille che ci accin- 
giamo a ripetere l’esperienza 
per il decennale del terremoto 
in Friuli: /n die afffictionis: tre ro- 
gazioni per un popolo. Ed è un suc- 
cesso ancor maggiore, cui par- 
tecipano cori, orchestra, solisti. 
La sacra rappresentazione viene 
portata nei maggiori centri del 
terremoto: Tolmezzo, Gemona, 
Fagagna, 
grazie al supporto ed all’inte- 


Tarcento, Cividale 
ressamento del Centro di Co- 
municazione sociale della Dio- 
cesi, guidato da mons. Duilio 
Corgnali. Proseguiamo ancora 


nella nostra collaborazione con 
Meracul in Badie, che egli musi- 
ca nelle parti corali. Nella rap- 
presentazione, la cui «prima» è 
tenuta a San Giorgio Maggiore 
in Udine, vengono eseguiti solo 
alcuni interventi, non essendo 
riusciti a preparare tutte le pro- 
poste musicali che don Albino ci 
ha preparato: ci siamo attenuti 
alle strette regole che il regista 
Giuseppe Bevilacqua, che già 
aveva diretto i precedenti lavori, 
ci ha imposto. 


E intanto io gli avevo propo- 
sto la musica per la Veglia Pa- 
squale, e la Messa di Cristo Re per 
il mio venticinquesimo di sacer- 
dozio (1989). Mi accompagna 
volentieri nei miei lavori, anche 
perché gli pare che le mie com- 
posizioni letterarie si prestino 
all’esaltazione musicale come 
quando, componendo la Canzone 
per Udine millenaria, mi telefona- 
va ogni momento, entusiasmato 
e incoraggiato a comporre su 
quel testo che avevo inserito in 
Udine, mille e non più mille. 


Arriviamo all'ultima rappre- 
sentazione sacra che avevamo 
preparato per Cividale, a ricor- 
do del Concilio che mille due- 
cento anni prima aveva indetto 
e celebrato San Paolino d’Aqui- 
leia. Ubi charitas est vera Deus ibi 
est: le Tre Visitazioni, che vengono 
rappresentate in Duomo a Udi- 
ne, a Cividale, a Mortegliano e 
a Codroipo. Sarà il suo canto 
d’addio. È il 1996 e don Albino 
oramai è gravemente compro- 
messo nella salute. Si fa nomi- 
nare canonico effettivo del capi- 
tolo del Duomo per poter essere 
presente alla Messa capitolare del- 
la domenica. A quella celebra- 
zione partecipa con un gruppo 
dei suoi vecchi cantori e inizia 
faticosamente ad offrire ancora 
una volta il suo servizio. Si am- 
mala gravemente subito dopo. 
Deve ricorrere a cure drastiche: 
entra in emodialisi. 


È il 26 dicembre 1996. Si va 
lentamente spegnendo. Il 20 
aprile 1997 si trova, ormai debo- 
le e morente, presso la Fraternitas 
Sacerdotale. La cappella musica- 


le «J.Tomadini» di Mortegliano, 
con il suo maestro Della Negra, 
gli rendono solenne quel suo ul- 
timo compleanno cantandogli le 
pagine liturgiche più significa- 
tive. 


Dopo qualche giorno don Al- 
bino perde la parola, e progres- 
sivamente la conoscenza, fino 
alla morte sopraggiunta il gior- 
no 20 settembre 1997. 





ALBINO PEROSA: 


L'OPERA 





di Daniele Zanettovich 


Don Albino Perosa ha avuto 
un'attività compositiva molto in- 
tensa, ove - al lato propriamente 
creativo - si sono affiancate mol- 
tissime operazioni di trascrizio- 
ne, di revisione, di adattamento 
e di elaborazione di musica pre- 
esistente, sia d’autore che popo- 
lare. Ed è curioso osservare in 
quale misura l’attività in gene- 
rale, e i diversi aspetti di questa 
attività, si siano distribuiti nel 
corso della sua vita. 


Scorrendo il suo catalogo, la 
data più lontana che s’incontra 
è quella del 1943, anno in cui, 
al teatro della parrocchia di via 
Grazzano, si rappresenta Beati 
immaculati in via, un quadro liri- 
co su testo di don Giorgio Vale: 
Perosa aveva allora 28 anni. Un 
esordio certamente non preco- 
ce, cui farà seguito quella che 
potremmo definire la prima sta- 
gione creativa caratterizzata da 
una estrema rarefazione: una 


dozzina di titoli in una quindi- 
cina d’anni, anche se quasi tutte 
sono opere di un certo spessore. 


Ma, se nella sua prima fase 
Perosa non ha prodotto molto in 
termini quantitativi, ha tuttavia 
saggiato tutti icampi attraverso 
i quali si svilupperà la sua crea- 
tività futura: il teatro, la Messa, 
l'oratorio e il genere paralitur- 
gico, la musica strumentale, il 
canto popolare e la rivisitazione 
del patrimonio musicale storico 
della tradizione friulana. Come 
fosse stata una serie di esperi- 
menti i cui esiti volevano essere 
metabolizzati nel tempo, prima 
della loro ripresa: alcuni svi- 
luppi saranno più vicini, altri 
si faranno attendere molto più 
a lungo. 


A questo primo periodo segue 
una seconda stagione creativa, 
che abbraccia gli anni Sessanta 


e Settanta del Novecento: una 
stagione dedicata quasi esclusi- 
vamente alla musica sacra. Au- 
menta la mole della produzione 
(al centro vi è l’anno 1972, data 
della visita a Udine di papa Pao- 
lo VI, occasione per la quale don 
Perosa ha scritto più d’un lavo- 
ro) ed appaiono le due composi- 
zioni di maggior impegno, per 
dimensioni e per contenuti: il 7e 
Deum e la Missa solemnis per coro 
e orchestra. 


Con gli anni Ottanta la vena 
creativa di Perosa sembra esplo- 
dere in tutto il suo vigore per 
crescere ancora tra la fine di 
questo decennio e l’inizio di 
quello successivo. Prende corpo 
il vastissimo repertorio di musi- 
ca liturgica in lingua italiana, 
teso ad offrire a tutti i cori par- 
rocchiali (anche a quelli più mo- 
desti) il materiale adatto al servi- 
zio per ogni momento dell’anno. 


Rispunta il gusto per il canto 
popolare (elemento praticamen- 
te assente nei due decenni pre- 


cedenti), che si esprime tanto 
nella creazione ex r0vo di molta 
musica su poesie in friulano, 
quanto nelle numerosissime 
elaborazioni, armonizzazioni e 
adattamenti di vi/lotte popolari 
e di svariate musiche di altra 
provenienza. Riemerge l’attività 
musicologica, con la riproposta 
delle composizioni di Jacopo To- 
madini e di Giovanni Battista 
Candotti in varie versioni, ve- 
dono la luce molte pagine ca- 
meristiche strumentali e vocali, 
riappare la musica paraliturgi- 
ca con la Trinodia per soli, coro, 
due pianoforti e percussione. E 
riprende l’antico amore per il te- 
atro (Mille e non più mille, Meracul 
in badie, le musiche per Le visita- 
zioni). Coincideranno con questo 
suo ultimo, felicissimo periodo 
creativo quasi tutti i premi e i 
riconoscimenti che gli sono sta- 
ti tributati. Ricordiamo i princi- 
pali: primo premio al Concorso 
G. B. Candotti di Codroipo nel 
1980 e nel 1982, primo premio 
exaquo al Secondo Concorso di Canti 
per ragazzi di Coccaglio; secondo 
premio (primo non assegnato) 


al Concorso nazionale di Com- 
posizione S. Nicola di Bari nel 
1987, la Nota d’Oro 1970 a San- 
ta Margherita del Gruagno, il 
Premio Epifania 1980, il premio 
dell’ACAD L'angelo del Castello nel 
1982, il premio Fri Aquila d'O- 
ro 1986, il Merit furlan al castello 
d’Arcano e il premio Plinio Cla- 
bassi Grandi friulani nel mondo, 
entrambi nel 1994. 


Dal 1976 fu pure Socio corri- 
spondente residente dell’Accademia 
di Scienze Lettere ed Arti di Udi- 
ne, e dal 19883, ne divenne Socio 
Onorario. 


Da ricordare ancora, nel mag- 
gio del 1995, la consegna a don 
Albino del sigillo d’argento Civi- 
tatis Utinensis. 


Il linguaggio musicale di don 
Perosa è sostanzialmente un lin- 
guaggio tradizionale, ma non 
convenzionale. Egli ha sempre 
dimostrato quell’equilibrio e 
quell’intelligenza che gli hanno 
consentito di produrre musica a 


misura di coloro cui era destina- 
ta. Pur essendo persona aperta 
al nuovo, non si è fatto mai tra- 
volgere da mode o correnti di al- 
cun genere: il suo modo di espri- 
mersi non procede a ondate; tra 
un periodo creativo e l’altro non 
si notano flussi e riflussi verso o 
da tipici stilemi. Perosa ha sapu- 
to restare sempre sé stesso, spe- 
rimentando qualcosa di nuovo o 
di diverso solo quando e quanto 
la sua sensibilità glie lo sugge- 
riva. Si hanno così composizioni 
coeve realizzate con tecniche del 
tutto diverse, quando non con- 
trastanti addirittura: e siccome 
- in tutti i casi - egli ha dominato 
con sicurezza e padronanza sia 
la struttura che il linguaggio 
prescelti, questa annotazione va 
letta come un segnale forte di 
sicurezza interiore e non come 
un sintomo di indecisione o di 
smarrimento. Né va dimentica- 
to che la maturazione artistica 
di Perosa è avvenuta proprio in 
quella seconda metà del XX se- 
colo, momento cruciale in cui i 
tentativi e gli esperimenti one- 
sti andavano accavallandosi e 


confondendosi con le trovate e 
le bizzarrie più cialtrone: il tut- 
to in una generale crisi di iden- 
tità dell’arte stessa e di chi la 
produceva. 


Comunque, di fronte a qualsi- 
asi tipo di proposta, per quan- 
to assurda o provocatoria, don 
Perosa non ha mai opposto at- 
teggiamenti di rifiuto o di chiu- 
sura: cera sempre in lui una 
spregiudicata e vivace curiosità 
e, soprattutto, un profondo ri- 
spetto anche per ciò che perso- 
nalmente non condivideva. 


Negli ultimi anni don Albino 
volle procedere alla catalogazio- 
ne delle proprie opere: valendo- 
si della collaborazione di Paolo 
Collavin (all’epoca cantore del 
Duomo) aveva redatto un elenco 
dattiloscritto in cui attribuiva 
un numero d’ordine a ciascun 
titolo. 


Un paio d’anni dopo la scom- 
parsa di Perosa, don 
Battista Sburlino - in qualità 


mons. 


di esecutore testamentario - af- 
fidò l’incarico di perfezionare 
e completare questo catalogo a 
due esperti: Alba Zanini e Nico- 
la Saccomanno, che portarono a 
termine l’operazione datando al 
15 gennaio 2002 la codificazio- 
ne del Fondo Musicale Monsignor 
Albino Perosa (Fondo Musicale A. P) 


È doveroso passare brevemen- 
te in rassegna gli ambiti - molto 
ampi - entro i quali è spaziata la 
produzione del musicista e cita- 
re almeno qualcuno dei titoli più 
significativi, partendo da una 
imprescindibile premessa: per 
una personalità come quella di 
don Albino, che per tutta la vita 
ha coniugato con estrema coe- 
renza la sensibilità musicale con 
la propria missione spirituale, è 
più che naturale che il coro fos- 
se lo «strumento» preferito, in 
quanto mezzo espressivo diret- 
to (la voce umana) ed emblema 
della comunità (il canto colletti- 
vo). Del resto quello del coro era 
(ed era stato) il suo mondo, quel 
mondo che lo aveva visto fan- 


ciullo cantore, poi seminarista, 
quindi direttore e animatore, e 
infine creatore di tanta musica 
che si è radicata nel repertorio 
della coralità friulana. 


Ne consegue che il coro, oltre 
ad essere - ovviamente - al centro 
della sua vastissima produzione 
sacra, assorbe anche la parte più 
cospicua (e più apprezzata) del 
suo catalogo di musica profana: 
spiccano le raccolte 7imp furlan 
e A plane cale il soreli, pubblicazio- 
ni che contengono sia villotte e 
canti d’autore che elaborazioni e 
armonizzazioni di canti popola- 
ri, per lo più in friulano. 


Vanno anche ricordati alcu- 
ni brani importanti per coro e 
strumenti, tra cui Cjant 4 Faedis 
per coro e archi e Mia Europa per 
mezzosoprano, coro, pianoforte 
e percussioni. 


Scorrendo il catalogo, com'è 
facilmente prevedibile, i titoli di 
gran lunga più numerosi sono 
all'ambito 


quelli riconducibili 


della musica sacra, ambito a cui 
appartengono i due grandi lavori 
di don Albino (Missa solemnis e Te 
Deum) per coro e orchestra, cui 
fa da contraltare una vera e pro- 
pria miriade di lavori più piccoli 
(o piccolissimi) scritti espressa- 
mente per le funzioni liturgi- 
che, dei quali diremo più avanti. 


La musica strumentale, per 
lo meno in termini quantitati- 
vi, rappresenta la parte minore 
della sua produzione, ma que- 
sta constatazione - a mio parere 
- va interpretata tenendo conto 
dell’ambiente (musicale e non) 
che lo circondava, e non va in- 
terpretata come un segnale di 
scarso interesse nei confronti di 
questo aspetto dell’espressione 
musicale. 


È indubbio che il coro, o co- 
munque la «voce», rappresen- 
tasse quasi per antonomasia «la 
musica» nella sfera creativa di 
don Albino: tutta la sua crescita 
musicale era avvenuta nel coro e 
col coro. E quelle «voci» rappre- 


sentavano per lui - consapevol- 
mente o istintivamente - la sintesi 
dell’essere sacerdote e dell’essere 
musicista. Quello «strumento» 
compenetrato col fisico e, allo 
stesso tempo, con l’animo dell’uo- 
mo era certamente il suo mezzo 
espressivo prediletto. Ma va an- 
che ricordato che il Friuli tutto 
- e non solo l’ambiente ecclesiasti- 
co - vive e coltiva un’atavica tra- 
dizione corale, per cui «scrivere 
per il coro», nella nostra realtà, 
significa arricchire un patri- 
monio largamente condiviso e 
partecipato. Il formarsi di una 
tradizione strumentale è storia 
di oggi: solo negli ultimi anni 
Udine ha potuto costituire una 
buona orchestra senza dipendere 
in larga misura dell’esterno. Sin- 
goli validi strumentisti, che pur 
sono emersi negli anni passati, 
hanno dovuto cercare spazi al- 
trove, proprio perché troppo re- 
mota era l’ipotesi che si formasse 
in loco un gruppo numericamente 
sufficiente. E questa crescita così 
tardiva ha condizionato pesante- 
mente i compositori friulani, pri- 
vandoli di quell’immediatezza di 


riscontro necessaria agli stimoli 
e allo sviluppo dell’espressione 
strumentale: e questo fattore ha 
inevitabilmente ritardato (e di 
molti anni) per lo meno la consue- 
tudine di Perosa con la scrittura 
orchestrale. 


All’inizio sarà pertanto il pia- 
noforte il primo strumento ex- 
tra-liturgico utilizzato da don Albi- 
no, pianoforte che è in ogni caso 
il «primo» strumento che un or- 
ganista viene a conoscere: per 
di più il Liceo Musicale di Udine 
vantava fin da tempi lontani una 
buona tradizione di scuola piani- 
stica. 


E infatti il primo titolo, in or- 
dine di tempo, che appare in ca- 
talogo alla voce musica strumentale 
è una Rapsodia per due pianoforti, 
che risulta essere stata eseguita 
durante la stagione degli Amici 
della musica di Udine «nell’imme- 
diato dopoguerra». 


Più avanti (1953) sarà la volta 
di una Sonata, e quindi delle liri- 
che per voce e pianoforte. 


Ma non sono mancate delle 
isolate esperienze nel mondo dei 
gruppi strumentali (Lanacoreta 
per otto strumenti e 7re movi- 
menti brevi per trio). 


Dovranno passare ancora pa- 
recchi anni, ma per don Albino 
verrà finalmente l'opportunità 
di immergersi nella realtà di 
un'orchestra d’archi, compagi- 
ne che egli «eredita» da Plinio 
De Anna a metà degli anni ’70: 
dalla fine di questo decennio 
usciranno dalla penna di don 
Perosa molti lavori per archi, 
in cui si ha la netta sensazio- 
ne che quell’esperienza diretta 
lo abbia messo del tutto a suo 
agio di fronte alla scrittura per 
questi strumenti, scrittura che 
appare funzionale ed efficace. Il 
contatto con questa dimensione 
gli aveva consentito di dominar- 
la e di applicarvi tutto il meglio 
della sua vena espressiva, così 
come gli era accaduto, a suo 
tempo, con la partitura corale. 


Per archi sono da ricordare: 
una Suite, un Concerto in tre tem- 


pi, tre Rimembranze e una Sinfo- 
nietta concertante. 


Nel catalogo di don Perosa 
sono presenti anche la cantata 
e l’oratorio. 


Si va dalle Impressioni bibli- 
che (del 1945) al Salmo 41 (del 
1958), dalla Cantata sacra in De- 
dicatione Ecclesiae (del 1957) alle 
Acclamazioni per soli, coro, archi, 
timpani e pianoforte scritte per 
l'inaugurazione del Seminario 
Maggiore di Udine, ricostruito 
dopo la distruzione bellica: era 
il 29 settembre 1956 e alla ceri- 
monia intervenne il card. Ange- 
lo Giuseppe Roncalli, allora Pa- 
triarca di Venezia, che due anni 
dopo sarebbe divenuto papa Gio- 
vanni XXIII. 


Dovranno poi passare quasi 
trent'anni prima che don Albino 
affronti nuovamente, e comple- 
ti, una partitura di questo g'ene- 
re: lo farà con quella Trinodia di 
cui parleremo tra poco. 


Un settore molto importante 
nella produzione di don Perosa 
è costituito dalle musiche per il 
teatro: un teatro, in gran par- 
te, legato al «sacro», che tutta- 
via non disdegna incursioni nel 
mondo della favola per l’infan- 
zia, genere che peraltro - come 
si è detto all’inizio - aveva se- 
gnato il suo esordio come com- 
positore. 


E sarà proprio dal teatro che 
arriveranno, sia pur molti anni 
più tardi, le maggiori soddi- 
sfazioni per il musicista, con 
quell’Udine mille e non più mille, 
su libretto di don Pietro Biasat- 
ti, che riscuoterà un ottimo suc- 
cesso, ad onta degli scarsi mezzi 
disponibili sia a livello scenico 
che strumentale. Udine mille e 
non più mille segnerà l’inizio di 
una feconda collaborazione fra 
don Perosa e don Biasatti dal- 
la quale vedranno la luce /r die 
afflictionis (nel decimo anniver- 
sario del terremoto), Meracul in 
badie, Il ritorno di Babbo Natale e 
Le tre visitazioni. 


Vale la pena ricordare che /n 
die afflictionis fu un allestimento 
davvero impegnativo che coin- 
volse 150 persone tra coro, or- 
chestra e attori: fu un bel mo- 
mento perché collaborarono allo 
spettacolo due ex-allievi di don 
Albino (Gilberto Della Negra e 
Giovanni Zanetti con i rispettivi 
cori), sotto la bacchetta di Wal- 
ter Themel (che provvide anche 
all’orchestrazione delle musi- 
che) il quale - come allievo di 
don Angelo Rosso - può conside- 
rarsi uno dei «nipoti» musicali 
di Perosa. 


Nel dicembre 2004 gran par- 
te della musica sacra di Albino 
Perosa è stata pubblicata, in tre 
volumi raccolti in un elegante 
cofanetto, dalla «Rugginenti» di 
Milano: il primo volume (quasi 
400 pagine) dedicato alle musi- 
che per l’intero anno liturgico, il 
secondo dedicato alle Messe per 
coro e organo, il terzo dedicato 
alle composizioni più importan- 
ti e rappresentative (Ze Deum, 
Missa solemnis, Trinodia e Le tre vi- 


sitazioni). Questa operazione edi- 
toriale, progettata da Gilberto 
Della Negra, ha permesso una 
divulgazione del nome di Pero- 
sa e di almeno una parte della 
sua vasta opera ben al di là dei 
confini regionali. 


Nel 2015, centenario della na- 
scita di Perosa, la Cappella Cora- 
le di Mortegliano a lui intitolata 
intende ricordarlo presentando 
tre aspetti fondamentali del- 
la produzione del musicista, 
attraverso una scelta di brani 
tra i più significativi contenuti 
nell'ampia pubblicazione della 
Casa milanese. 


BRANI PER LA LITURGIA 


Realizzando l’obiettivo che si 
era proposto fin dall’immedia- 
to periodo post-conciliare, don 
Perosa realizzò nel tempo un 
vastissimo repertorio di canti 
liturgici, sia in lingua italiana 
che in friulano, a una o più voci 


e organo. Qualche canto è anco- 
ra in latino. 


Vi sono canti per il tempo or- 
dinario, per l’Avvento, per il Na- 
tale, per la Quaresima, per la 
Settimana Santa, per la Pasqua, 
per le altre feste dell’anno. E ve 
ne sono per la liturgia maria- 
na, per la liturgia dei defunti e 
per ricorrenze di vario tipo (or- 
dinazioni sacerdotali, anniver- 
sari di sacerdozio, cerimonie di 
insediamento e di congedo dei 
vescovi, consacrazione di chiese 
ecc.). Molto spesso uno stesso 
brano ha più versioni, e altret- 
tanto spesso si riscontrano più 
brani dedicati alla medesima li- 
turgia: a volte sono brani diffe- 
renti, a volte modifiche di brani 
preesistenti. Si consideri che in 
questo contesto rientrano anche 
i lavori dedicati ai seminaristi, 
scritti nel periodo in cui don 
Perosa era il loro insegnante di 
musica. 


Da queste premesse si com- 
prende facilmente come questa 
parte della produzione di Perosa 


- in sede di catalogazione - abbia 
presentato le maggiori difficol- 
tà per giungere a un minimo di 
ordine e di chiarezza. Il primo 
volume della pubblicazione di 
«Rugginenti» riunisce una sin- 
tesi di questo vastissimo corpus, 
proponendo un buon numero di 
brevi canti su testo tradizionale 
e qualche composizione un po’ 
più impegnativa, sia nelle di- 
mensioni che nei contenuti (per 
lo più su testi d’autore), adatta 
alle ricorrenze più importanti. 
La maggior parte delle compo- 
sizioni si basa su testi liturgici 
tradizionali (talvolta in versioni 
italiane che vanno al di là della 
traduzione letterale, come avvie- 
ne con le parafrasi di Padre Tu- 
roldo); vi sono però anche brani, 
per lo più destinati alle festività 
più importanti, su testi poetici 
d'autore: brani che possono an- 
che trovare spazio in occasio- 
ni esecutive indipendenti dalle 
funzioni religiose. 


Per comprendere come si sia 
sviluppata questa enorme fiori- 
tura di pezzi liturgici di varie 


dimensioni e di vario genere, bi- 
sogna pensare che Perosa si era 
ritrovato a compiere un tipo di 
percorso non dissimile da quel- 
lo dei musicisti germanici vis- 
suti tra la fine del ‘500 e il primo 
‘700. 


Prescindendo da ogni questio- 
ne di etica religiosa, e conside- 
rando la similitudine esclusiva- 
mente sotto il profilo musicale, 
osserviamo che questi ultimi 
erano stati impegnati nella rea- 
lizzazione dei brani liturgici in 
lingua tedesca, secondo i prin- 
cipi partecipativi voluti da Lu- 
tero: don Albino, più o meno 
a quattro secoli di distanza, si 
ritrovava a realizzare i brani 
liturgici per la Chiesa friula- 
na post-conciliare, con analo- 
ghi presupposti per quanto ri- 
guarda il coinvolgimento attivo 
dell'assemblea dei fedeli. Non 
solo un fatto linguistico, quin- 
di, ma l’imprescindibile neces- 
sità che la musica stessa fosse 
in grado di far presa con forza e 
immediatezza sulla sfera emoti- 
va della gente comune. 


Non è un caso che la struttu- 
ra del corale sul modello bachia- 
no ricorra frequentissima (anzi, 
costante) nella musica liturgica 
di Perosa, in parte come spon- 
taneo omaggio di don Albino 
- organista - al genio di Eisena- 
ch, in parte per recuperare alla 
Chiesa friulana l’antica formula 
che tanto successo ebbe da di- 
ventare emblema della tradizio- 
ne musicale liturgica tedesca. 


Altro modulo particolarmente 
frequente è quello, forse più ti- 
picamente latino, della salmodia 
a una o più voci, in cui si alter- 
nano i versetti cantati dalla schola 
e il ritornello cantato dall’assem- 


blea. 


Corali e salmi hanno, ovvia- 
mente, struttura strofica: la 
possibilità di variare il numero 
delle strofe, con l’omissione di 
una (o più d’una) di esse, rende 
elastici i «tempi» degli interven- 
ti musicali in rapporto alle esi- 
genze della funzione religiosa. 


Si diceva che in tutto questo 


repertorio varia l’organico cora- 
le (che va da una a quattro voci 
e contempla anche le voci pari, 
con un’assemblea che talvolta ha 
un ruolo indipendente, a volte 
si aggrega alla prima voce della 
schola), ma Perosa avverte espli- 
citamente che tutta la sua musi- 
ca liturgica può venire eseguita 
in forma semplificata, cantando 
all'unisono la parte dei soprani 
accompagnata 
dall’organo. Ciò è possibile per- 


semplicemente 
ché la struttura strumentale è 
sempre - almeno potenzialmen- 
te - autosufficiente nei confronti 
della linea melodica portante. 
Ed è questa concezione struttu- 
rale, intelligente e lungimiran- 
te, che permette alla musica li- 
turgica di don Albino di essere 
musica per i cantori di tutti i 
livelli: ogni cappella corale potrà 
trovare quell’assetto che le per- 
metterà di agire entro i propri 
limiti, senza demeritare. 


In qualche occasione Perosa 
affianca l'organo con due trom- 
be e due tromboni 44 libitum, 
mentre, vi sono anche alcuni 


brani 4 cappella, specie per la Set- 
timana Santa, e brani con orga- 
no ad libitum. 


LA TRINODIA 


Premettendo che si tratta di 
un brano su testo del profeta 
Isaia per due voci soliste (sopra- 
no e basso), coro, due pianoforti 
e percussioni, vale la pena di de- 
scrivere il contesto nel quale e 
per il quale il lavoro - importan- 
te per dimensioni ed impegno - 
era stato concepito. 


Bisogna ricordare che la tra- 
sformazione del Liceo Musicale 
«J. Tomadini» di Udine in Con- 
servatorio statale si concreta 
a partire dall'anno scolastico 
1982-83 e che di conseguenza, 
prima di quella data, l’organico 
degli insegnanti e delle discipli- 
ne era forzatamente limitato. 
Tra le cattedre che mancava- 
no, anche quella di Strumenti 
a percussione: un campo verso 
il quale si andava affacciando 


la curiosità e l'interesse di più 
di qualcuno dei potenziali al- 
lievi. Si deve alla meritoria ini- 
ziativa di Adriano Galliussi (un 
insegnante della Scuola media 
di Martignacco, piccolo centro 
del circondario udinese) l’av- 
viamento di una sorta di corso 
propedeutico che permise ad un 
gruppo di giovani e di ragazzi 
un primo contatto con queste 
affascinanti risorse timbriche. 


I mezzi erano quelli che era- 
no, e non permettevano certo 
l'acquisto di uno strumentario 
completo e professionale, tan- 
to più che - trattandosi di una 
Scuola media e non di una Scuo- 
la di musica - questo tipo di atti- 
vità rientrava in un ambito poco 
più che ricreativo. Quindi: nien- 
te timpani, niente campane tu- 
bolari, niente vibrafono, niente 
grancassa ma solo metallofoni e 
xilofoni di tipo Orffe tanti, tanti 
strumentini poco costosi (trian- 
goli, legnetti, tamburi, tambu- 
relli, raganelle, sonagli e via 
dicendo). 


Nonostante tutti i suoi limi- 
ti, quella dei «ragazzi di Marti- 
gnacco» diventa una realtà che 
a poco a poco fa parlare di sé, e 
il suo infaticabile ed entusiasta 
animatore comincia a chiedere 
ai musicisti friulani «qualcosa 
di nuovo» per il suo gruppo, 
dato che le pesanti carenze di 
cui si è detto gli impedivano, già 
a priori, di mettere in campo la 
letteratura preesistente. 


E inoltre, in vista di un even- 
to che impegnasse queste nuove 
leve di strumentisti, bisogna- 
va partire da un presupposto 
del tutto particolare in base al 
quale, contrariamente a quanto 
avviene in campo professionale 
ove al compositore è richiesto 
di ottenere il massimo risultato 
con il minor numero possibile di 
esecutori, l'esigenza diventava 
diametralmente opposta: fare in 
modo di coinvolgere il maggior 
numero possibile di ragazzi, con 
parti di varia difficoltà, in modo 
da trovare un ruolo per tutti. 
Attorno a chi e a che cosa far 
ruotare questo gruppo di per- 


cussionisti in erba? La scelta del 
coro è stata la cosa più naturale, 
già che in questo periodo si an- 
dava consolidando il rapporto 
artistico tra Perosa e la Cappella 
musicale Jacopo Tomadini di Morte- 
gliano. La Scuola di pianoforte 
del Liceo Musicale di Udine, for- 
te della sua consolidata tradizio- 
ne, offre parecchi giovani piani- 
sti su cui si può contare. 


Don Perosa trova, probabil- 
mente, in queste considerazioni 
gli stimoli per uscire dai cano- 
ni lessicali a lui più consueti e 
lasciarsi attrarre in un'orbita 
vagamente stravinskijana, ri- 
calcando sostanzialmente l’or- 
ganico de Les noces, sia pur ridi- 
mensionato nei numeri (due voci 
soliste e due pianoforti anziché 
quattro e quattro) e sperimen- 
tando una scrittura asciutta ed 
essenziale, basata sull’instabili- 
tà sia del metro che delle aree 
tonali di riferimento. 


A questo punto si pone la 


questione del testo: Adriano 


x 


Galliussi è un professore «im- 


pegnato», di area rigorosamen- 
te laica, monsignor Perosa non 
può e non vuole tradire il suo 
status. 


Sarà il profeta Isaia, con le 
sue invettive (sulla giustizia, 
sul potere) e le sue utopie (di 
uguaglianza e di pace) - valo- 
ri, del resto, quanto mai attua- 
li in ogni tempo - a soddisfare 
entrambi, e a dare al musicista 
una fortissima carica emotiva 
che andrà a permeare tutta la 
prima parte della 7rinodia, per 
poi suggerirgli il contrasto con 
l'episodio conclusivo ove il pul- 
sare percussivo tace per lascia- 
re il posto ad una cantabilità 
catartica. La composizione vie- 
ne ufficialmente commissionata 
a Perosa dall’Amministrazione 
Comunale di Martignacco, ed 
ha una sorta di anteprima (in 
una versione ridotta, per coro e 
un solo pianoforte) il 6 giugno 
1982. Vi partecipa Gilberto Del- 
la Negra con la sua Cappella mu- 
sicale e la pianista è Maria Giu- 
lia Scuor, a quei tempi giovane 
insegnante del conservatorio. Il 


12 novembre dello stesso anno 
il lavoro viene presentato nella 
sua versione completa, con le 
percussioni ed il secondo piano- 
forte. Quattro anni dopo (e pre- 
cisamente il 23 novembre 1986) 
la Trinodia viene registrata nella 
sala coro del Conservatorio «J. 
Tomadini» di Udine (sempre sot- 
to la direzione di Gilberto Della 
Negra) e se ne realizza un’edi- 
zione discografica per la Pro Ci- 
vitate Christiana di Assisi. Vale 
la pena di ricordare giovani e 
ragazzi di allora i cui nomi ap- 
paiono sulla copertina del disco, 
poiché tra questi non è difficile 
scoprire qualche professionista 
di oggi: 


Soprano: Sonia Dorigo; bas- 
so: Emilio Fiorino; pianofor- 
ti: Stefano Blancuzzi e Sandra 
Mansutti; percussioni: Michela 
Bertoli, Marta Facchini, Adria- 
no Galliussi (il promotore dell’i- 
niziativa volle viverla in prima 
persona!), Cristina Lodolo, Mi- 
chela Malisano, Francesca Pup- 
po, Daniele Tonino e Giorgio Zi- 
raldo. 


Al momento di pubblicare, 
nel 2004, questa pur così vali- 
da composizione ci si è trovati 
in una situazione di profonda 
incertezza. Rispettarne alla let- 
tera la stesura originale avrebbe 
significato accostare ai solisti e 
ad un coro di livello professio- 
nale un gruppo di percussioni 
molto numeroso e rumoroso, 
impegnato ad agire pratica- 
mente su strumenti-giocattolo. 
Una scelta decisamente fuori 
dal tempo, dato che si era ormai 
ampiamente e capillarmente dif- 
fusa una vasta rete di giovani 
professionisti della percussio- 
ne, dotati di un adeguato ed ef- 
ficiente strumentario di ottimo 
livello. 


Ne è scaturita la decisione di 
riconsiderare tutto l’assetto del- 
le percussioni della 7rinodia in 
modo che, senza intaccare il per- 
siero dell’Autore, potesse essere 
presentata una partitura più 
consona all’attuale realtà: que- 
sta operazione è parsa rischiosa 
ma indispensabile per rendere 


questo lavoro fruibile al di là del 
contesto - pienamente giustifi- 
cato, ma altrettanto superato - 
nel quale era stato concepito. 


LA MISSA SOLEMNIS 


Perosa ha lasciato una dozzi- 
na di Messe per coro e organo, 
concepite secondo le proporzio- 
ni delle cosiddette messe brevi, os- 
sia idonee ad essere eseguite nel 
contesto di una normale funzio- 
ne liturgica. 


La Missa solemnis (titolo in la- 
tino: il titolo italiano di Messa 
solenne appartiene ad un’altra 
composizione di don Albino) è 
per coro e organo con orchestra 
ad libitum. La parte dell'organo 
rimane comunque invariata an- 
che quando gli si aggiungono: 
ottoni (due corni, due trombe e 
due tromboni), timpani (anche 
campane) e archi. È completa 
delle cinque parti canoniche: 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Bene- 
dictus e Agnus Dei. Da un punto di 


vista strutturale va notato che il 
modulo tematico del Kyrie (im- 
postato in So/ minore) impronta 
pure quello dell’Agrus Dei (nella 
stessa tonalità): questa corri- 
spondenza tra la parte inizia- 
le e la parte finale della Messa, 
efficacissima ai fini di una sua 
complessiva unitarietà, costitu- 
isce peraltro una caratteristica 
ricorrente nella produzione di 
Perosa. 


Altra scelta da sottolineare, 
i cui fini sono strutturali ma 
anche pratici, è quella di riuti- 
lizzare tutto il finale del Gloria 
(Cum Sancto Spiritu) come finale 
del Credo (et vitam venturi seculì), 
con le sole modifiche necessarie 
all’adattamento del testo: si trat- 
ta di un episodio dall'andamento 
incalzante (7empo di marcia), che 
presenta pure qualche comples- 
sità sotto il profilo cromatico, 
per cui la soluzione risulta stra- 
tegica anche per ridurre il cari- 
co di apprendimento del coro. 


Sia il Gloria che il Credo sono 
impostati in Fd maggiore: entram- 


bi esordiscono con un’intonazio- 
ne tipicamente modale. Il Gloria 
prorompe, subito dopo, con il 
bellissimo tema - intensamente 
lirico - dell’Et in terra pax homini- 
bus. Questo stesso tema ritorna 
(altro elemento di coerenza for- 
male) nell’Amzen conclusivo e - 
per effetto di quella ripresa di cui 
si è detto - va a suggellare anche 
il finale del Credo. 


Dolce e delicato il Sanctus, in 
La bemolle maggiore, presenta la 
particolarità di un Hosanna inti- 
mo e raccolto, nel quale echeg- 
gia uno scampanio lontano. 


La Missa solemnis fu commis- 
sionata a Perosa dal coro St. 
Paulus di Esslingen, città tede- 
sca (gemellata con Udine) in cui 
ebbe luogo la prima esecuzione, 
nella versione originaria per 
coro e organo. 


Qualche tempo dopo (il 14 
maggio 1978 per l’esattezza) il 
coro di Esslingen, ospite a Udi- 
ne, si unì in un gemellaggio musi- 


cale con il coro S. Cecilia, dan- 
do vita ad una riedizione della 
Messa: per l'occasione Perosa 
aggiunse le parti strumentali di 
cui si è detto. Fu l'Autore stes- 
so a dirigere questa esecuzione, 
memorabile per l’eccezionale 
numero di cantori, esecuzione 
di cui si conserva una testimo- 
nianza registrata da/ vivo. 


Saranno ancora le note della 
Missa solemnis a risuonare in oc- 
casione del giubileo sacerdotale 
di monsignor Perosa (25 giu- 
gno 1989) tra le mura del suo 
amato Tempio Ossario. 


